Krzysztof Loska

Swaj i obcy — japonska wielokulturowos¢

W popularnych wyobrazeniach panuje przekonanie, ze Japonia jest kra-
jem jednorodnym rasowo, w ktérym nie ma miejsca na zréznicowanie
kulturowe, wszelako mit homogenicznos$ci wydaje si¢ coraz trudniejszy
do utrzymania. Od pewnego czasu w §wiadomosci spolecznej wazna role
odgrywa problem mniejszosci narodowych i etnicznych, ktéry dotyczy
nie tylko niewykwalifikowanych robotnikéw z sgsiednich krajéw azja-
tyckich, wykonujacych najgorzej platne prace, ale réwniez dziedzictwa
kolonialnej przesztosci, czyli Koreanczykéw, Chinczykéw i mieszkancow
Okinawy, ktérych taczna liczba wynosi dzi$§ ponad dwa miliony. Do tego
nalezy doliczy¢ dwie mniejszo$ci z czaséw historycznych, czyli Ajnéw,
zyjacych na poétnocnych kraricach Hokkaido, oraz pariaséow przez wie-
ki znajdujacych sie¢ poza systemem kastowym, okreslanych mianem bu-
rakumin, ktérzy do niedawna spotykali si¢ z bezwzgledna dyskrymina-
cja i pogarda, zamknieci w malych grupach, pozbawieni jakichkolwiek
praw.

Nie oznacza to bynajmniej, ze nastapila wyrazna zmiana w stosunku
do poszczegélnych grup mniejszosciowych, jedynie stopniowe godzenie
sie z heterogenicznoscia oraz konieczno$cia uksztaltowania nowej toz-
samosci narodowej uwzgledniajacej procesy globalizacyjne, zjawisko mi-
gracjiludnosci czy obecnos¢ przedstawicieli innych narodéw. Do niedaw-
na w dyskursie humanistycznym obowiazywata teoria monokulturowosci
(tan’itsu minzokuron), stuzaca podtrzymywaniu tradycyjnej tezy, ze toz-
samos$¢ japonska jest catoscig powstata w oparciu o wspdélne dziedzictwo,
powiazanie czynnikéw etnicznych i narodowych. Potwierdzeniem stusz-
nosci powyzszego stanowiska miata by¢ koncepcja nihonjinron zmierza-
jaca do odkrycia istoty japonskosci, ktéra — pomimo swej nieuchwytnosci

! Tekst powstal w ramach projektu badawczego finansowanego przez Narodowe
Centrum Nauki.
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i niedefiniowalnosci — potwierdzataby wyjatkowos¢ narodu japonskiego,
jego homogeniczno$¢ i uprzywilejowana pozycje®.

W ostatnich latach konserwatywne i reakcyjne poglady przeciwnikéw
nowoczesnosci zostaly zderzone z odmiennym spojrzeniem na rzeczywi-
sto$¢, uwzgledniajacym zjawisko zréznicowania wewnetrznego i otwar-
tym na wielokulturowa perspektywe. Z jednej strony zmiana stanowiska
wynikata ze zwigkszonej mobilnosci spoleczenstwa i rozwoju turystyki,
bazujacej przeciez na zainteresowaniu réznorodnoscia (daibashiti), z dru-
giej za$ strony z u$wiadomienia sobie istnienia mniejszosci, czesto pozba-
wionej przywilejéw, nierzadko wykluczonej z zycia publicznego. Wzrost
liczby imigrantéw w latach osiemdziesigtych ubieglego wieku sprawil, ze
zaczeto najpierw moéwic o innych kulturach (ibunka), pézniej o wielokul-
turowosci (tabunka shugi) oraz potrzebie koegzystencji (kydsei), wspol-
nym zyciu razem z przedstawicielami mniejszosci’. Niewatpliwie znaczaca
role w procesie zblizenia miedzy narodami odegraly tragiczne wydarze-
nia z 1995 roku, zwlaszcza trzesienie ziemi w Kobe, ktdére zjednoczylo
poszczegdlne grupy etniczne we wspélnym wysitku i niesieniu pomocy
sasiadom. Wszystko to ulatwilo nawiagzanie komunikacji miedzykulturo-
wej oraz przyczynilo si¢ do stworzenia nowego wizerunku imigranta, nie
opartego tylko na pogardzie, ale na zrozumieniu i solidarnosci w cierpie-
niu. W $wiadomosci spotecznej zrodzilo sie wowczas przekonanie, ze sza-
cunek ludzi do siebie samych wynika z uznania ze strony innych, a zrozu-
mienie tego rodzi skfonno$¢ do akceptacji réznic kulturowych*.

Dyskurs wielokulturowosci stal sie poniekad koniecznoscia takze za
sprawa zmian demograficznych, popularno$ci matzenstw mieszanych,

> Dyskurs nihonjinron odgrywat jeszcze do niedawna istotna role w badaniach aka-

demickich, stuzyt podtrzymywaniu poczucia wyzszosci, uzasadnieniu ksenofo-
bii, a nawet rasizmu. Zob. H. Befu, Hegemony of Homogeneity: An Anthropological
Analysis of Nihonjinron, Melbourne 2001; E. Oguma, A Genealogy of Japanese Self-
Images, Melbourne 2002.

Szerzej na temat rozumienia japonskiego pojecia wielokulturowo$ci oraz budowa-
nia nowej tozsamosci japonskiej pisze David Chapman w Discourses of Multicul-
tural Coexistence (Tabunka Kyései) and the ‘old-comer’ Korean Residents of Japan,
»Asian Ethnicity” 2006, t. 7, nr 1, s. 89-102. Por. takze N.H. Graburn, J. Ertl, Inter-
national Boundaries and Models of Multiculturalism in Contemporary Japan, [w:]
Multiculturalism in the New Japan: Crossing the Boundaries Within, red. N. Gra-
burn, J. Ertl, New York 2008, s. 1-31.

W ostatnim czasie pojawilo sie wiele publikacji ksiazkowych podwazajacych wizje
homogenicznego narodu japonskiego, poswigeconych wieloetnicznosci i mniejszo-
$ciom, m.in. John Lie, Multiethnic Japan, Cambridge 2004; Japan’s Minorities: The
Illusion of Homogeneity, red. M. Weiner, New York 2008; Transcultural Japan: At
the Borderlines of Race, Gender, and Identity, red. D. Blake Willis, S. Murphy-Shi-
gematsu, New York 2009.
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zawieranych zwtlaszcza w duzych miastach, co poglebialo heterogenicz-
no$¢ i zmuszato do nowego spojrzenia na tozsamo$¢, ktéra nabierala cech
hybrydycznych. Czy jednak w istocie Japonia wkroczyfa na nowa droge,
otwarla si¢ na §wiat i inne kultury, jak sugeruje to Chris Burgess, czy moze
raczej zmiana jest jedynie powierzchowna, wynikajaca z wptywu srodkéw
masowego przekazu, proponujacych nowe style zycia i wzorce zachowa-
nia?® Nalezy zwrdci¢ uwage na dwa odmienne sposoby rozumienia ja-
ponskiego pojecia wielokulturowosci. Z jednej strony jest to pozorna ak-
ceptacja odmiennosci i rdwnouprawnienia, ktéra nierzadko prowadzi do
ukrytej formy nacjonalizmu i stuzy maskowaniu nieréwnosci rasowych
oraz podtrzymywaniu poczucia wyzszo$ci. W takim podejsciu obce kul-
tury postrzegane sa jako ,przedmioty konsumpcji’; atrakcja turystyczna,
za$ wielokulturowo$¢ ma wylacznie charakter ,kosmetyczny™. Z drugiej
strony pojecie to moze by¢ wykorzystane przez przedstawicieli mniej-
szo$ci, grupy uciskane i marginalizowane jako narzedzie strategicznego
oporu przeciw hegemonii kultury dominujacej, a wéwczas réznorodnoscé
i hybrydyczno$¢ stuza podwazeniu idei jednorodnej i sp6jnej tozsamosci
narodowe;j.

Odzwierciedleniem sporéw kulturowych jest wspétczesne kino, w kté-
rym coraz czesciej realizowane sa filmy opowiadajace o zyciu mniejszosci
etnicznych, przekonujace o istnieniu réznorodno$ci wewnatrz pozornie
homogenicznego spoleczenstwa. Sposob przedstawiania nie jest jedno-
znaczny, czesto tworcy ograniczaja sie¢ do powierzchownej prezentacji
odmiennosci, wykorzystuja egzotyczna scenerie i przyjmuja spojrzenie
turysty, dzieki czemu unikaja rzeczywistych probleméw. Od czasu do
czasu rezyserzy rezygnuja jednak ze stereotypowego podejscia i prébuja
zmierzy¢ sie z kwestia dyskryminacji czy uprzedzen rasowych, obnazy¢
mity i przesady dotyczace nie tylko mniejszosci, ale réwniez japonskiej
wiekszo$ci.

W pierwszej polowie ubieglego stulecia kino bylo czescia propagan-
dowej machiny, wprzegniete w stuzbe ideologii nacjonalizmu i military-
zmu odzwierciedlalo ekspansjonistyczna polityke panstwa podbijajacego

* Zob. Ch. Burgess, Discourses of Homogeneity in a Rapidly Globalizing Japan, ,Elec-
tronic Journal of Contemporary Japanese Studies” 2004, http://japanesestudies.
org.uk/articles/Burgess.html.

¢ Pojecie ,kosmetycznej wielokulturowosci” wprowadzita Tessa Morris-Suzuki, Im-
migration and Citizenship in Contemporary Japan, [w:] Japan — Continuity and
Change, red. ]. Maswood, J. Graham, H. Miyajima, London 2002, s. 163—-178. Na
dwa sposoby rozumienia wielokulturowos$ci zwrdcilta uwage Mika Ko w ksiazce Ja-
panese Cinema and Otherness: Nationalism, Multiculturalism and the Problem of
Japaneseness, New York 2010, s. 1-2.
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kolejne azjatyckie narody’. Mit organicznej jednosci nie mial wéwczas
podioza biologicznego, ale byl pewna metafora, nie chodzilo w nim
o czysto$¢ rasowy, ale wizje calo$ci, dla ktérej spoiwem byla osoba cesa-
rza taczacego wszystkich poddanych (isshi-dojin). Po przegranej wojnie
i wprowadzeniu demokratycznych reform sytuacja mniejszosci tylko nie-
znacznie uleglta poprawie. Nieche¢ do cudzoziemcéw byta nawet wigksza,
ale starannie ukrywana pod plaszczykiem tolerancji, zas od rodzimych
mniejszosci oczekiwano asymilacji (doka).

W najgorszej sytuacji przez diugie lata pozostawata spolecznos¢ pa-
riasOw (burakumin), ktérej cztonkowie wykluczeni byli z systemu kasto-
wego, pozbawieni mozliwosci awansu i poprawy swego losu, zamknieci
w gettach i napietnowani, czasami zmuszeni do ukrywania swego pocho-
dzenia w obawie przed dyskryminacja w szkole czy miejscu pracy. Wy-
konywali zwykle najgorsze prace, zajmowali sie grzebaniem zmartych,
ubojem bydfa i wszystkim, co w powszechnym mniemaniu kojarzyto
z nieczystos$cia, budzilo obrzydzenie®. W $wiadomosci spotecznej pro-
blem burakumin pojawil sie przed stu laty za sprawa wybitnej powiesci
Tosona Shimazakiego (1872-1943) Ziamany zakaz (Hakai, 1906), opo-
wiadajacej o mtodym nauczycielu pochodzacym z warstwy nietykalnych,
ktory zdobyt wyksztalcenie i pozycje spoteczna tylko dzieki temu, ze za-
tait swa tozsamosc.

W 1962 roku Kon Ichikawa zrealizowal niezwykle wierna adaptacje
tej powiesci, przenidst do filmu najwazniejsze watki i postacie, a przede
wszystkim zachowal ideologiczne przestanie dzieta, protest pisarza prze-
ciw dyskryminacji. Ushimatsu (Raizo Ichikawa), dzieki pomocy ojca
zdobyl wyksztalcenie i znalazt prace w szkole, jednak zyje w falszu, gdyz
wypart sie swych korzeni. W obawie przed ostracyzmem i napietnowa-
niem ze strony otoczenia ukrywa prawde o swoim pochodzeniu, przez co
odczuwa wstret do samego siebie. Przebudzenie §wiadomosci nastepuje
po przeczytaniu Wyznan Rentaro Inoko (Rentaré Mikuni) i spotkaniu

Na temat wizerunku innych narodéw w filmach japonskich pierwszej polowy ubie-
glego wieku, roli kolonialnych wyobrazen, koncepcji kina narodowego odzwiercie-
dlajacego panazjatycka polityke cesarstwa pisze szerzej w dziesigtym i jedenastym
rozdziale Poetyki filmu japoriskiego (op. cit., s. 283—322). Sposréd publikacji obco-
jezycznych na szczegdlna uwage zasluguje ksiazka Michaela Basketta The Attrac-
tive Empire: Transnational Film Culture in Imperial Japan, Honolulu 2008.
Dopiero w latach osiemdziesigtych XX wieku rzad rozpoczgl kampanie przeciw
dyskryminacji tej grupy spolecznej, wprowadzit takze regulacje prawne pozwala-
jace na zdobycie lepszego wyksztalcenia i pracy, zniesiono tez ograniczenia doty-
czace swobody poruszania sie i zawierania zwigzkéw malzenskich z przedstawicie-
lami innych grup. Zob. C. Totman, Historia Japonii, Krakéw 2009, s. 640—-641.
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z ich autorem, przedstawicielem tej samej mniejszosci, ktéry miat odwa-
ge przyzna¢ sie do tego i zachowac godnos¢. Bohater jest rozdarty we-
wnetrznie, z jednej strony pragnie dotrzymac przysiegi ztozonej ojcu, ze
nigdy nie wyjawi swej tozsamosci, z drugiej — ciagla niepewno$¢ i obawa
przed zdemaskowaniem rodza w nim sprzeciw wobec zastanego porzad-
ku i niesprawiedliwos$ci spolecznej. Wielokrotnie zadaje sobie pytanie
o0 przyczyny segregacji rasowej, nie potrafi zrozumie¢ pogardy otoczenia.
»Spojrz! To ludzka krew — méwi w jednej ze scen — nie rézni si¢ niczym
od krwi innych Japonczykéw. Dlaczego wiec jestesmy dyskryminowani?”
Niedola mieszkanicéw wiosek ,nieludzi” (eta) zostala pokazana
z jeszcze wieksza sila niz w pierwowzorze literackim takze dlatego, ze
od pierwszych scen rezyser zderza ze sobg dwie perspektywy czasowe.
Struktura narracyjna opiera si¢ na licznych retrospekcjach, podkresla-
jacych zwiazek miedzy przeszlo$cia i terazniejszoscia. Obecno$¢ scen
rozgrywajacych sie¢ w rodzinnej miejscowo$ci bohatera przekonuje wi-
dza o okrucienstwie systemu feudalnego, ktérego przezytki nadal istnieja
w nowoczesnym panstwie. Po $mierci ojca Ushimatsu postanawia rozpo-
czaé nowe zycie, wyjawia prawde swym uczniom, prosi ich o przebacze-
nie i liczy na wyrozumialos¢. Jego monolog staje si¢ wyznaniem wiary,
prowadzi do oczyszczenia i odzyskania wolno$ci wewnetrznej, nawet za
cene utraty szacunku spofecznego. Inaczej niz w powiesci mezczyzna nie
jest osamotniony, moze liczy¢ na wsparcie ze strony najblizszych przyja-
cidl, zwlaszcza ukochanej Oshiho (Shiho Fujimura), a takze zony swego
mistrza Inoko (Kyoko Kishida). W wersji filmowej kobiety sa znacznie
silniejsze, bardziej niezalezne i zdecydowane. Na pierwszy plan wysuwa
sie wiez miedzyludzka i solidarnos¢ pokrzywdzonych, co jest typowe dla
humanistycznej perspektywy przyjmowanej przez Ichikawe’.
Przedstawiciele najnizszej warstwy spolecznej niezbyt czesto pojawia-
li sie w filmach japonskich, do wyjatkéw nalezy adaptacja powiesci Sue
Sumii (1902-1997) Rzeka bez mostu (Hashi no nai kawa), wyrezyserowa-
na przez Yoichi Higashiego w 1992 roku. Wydarzenia fabularne rozgry-
waja sie na poczatku ubieglego stulecia (1908-1922) i opowiadaja o lo-
sach dwéch braci, ktérzy mieszkaja w matej wiosce (buraku), dorastajac
w przekonaniu, ze okres$lenie eta odnosi si¢ do niegrzecznych dzieci. Bo-
haterowie zyja w biedzie, ale wydaja si¢ szczesliwsi niz postacie z powie-
$ci Tosona Shimazakiego — ich chaty potozone sa w malowniczej scenerii

® Szczegbtowa analize poréwnawczg powiesci i jej filmowej adaptacji proponuje Ke-
iko McDonald w tekscie The Modern Outcast State: Ichikawa’s Hakai, [w:] Kon
Ichikawa, red. J. Quandt, Toronto 2001, s. 141-154. Charakterystyke tworczo-
$ci pisarza mozna znalezé w ksigzce Edwina McCellana, Two Japanese Novelists:
Soseki and Toson, Boston 2004 (zob. zwlaszcza s. 79-92).
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gorskiej, w poblizu rzeki — ale réwniez oni spotykaja sie z dyskrymina-
cja ze strony rowiesnikow w szkole, ich matka podczas przerwy w pracy
musi trzymac sie na uboczu, w dodatku nie otrzymuje wynagrodzenia.
Chlopcy dojrzewaja i coraz wyrazniej u§wiadamiaja sobie konsekwencje
przynalezno$ci do wspdlnoty pariaséw, czuja si¢ uposledzeni, a réwno-
cze$nie narasta w nich gniew. Na dalszym planie istotng role odgrywa
kontekst historyczny i polityczny, walka o réwnouprawnienie i powstanie
organizacji zrzeszajacych przedstawicieli poszczegélnych mniejszosci,
ktérej przywddcy domagaja sie¢ poprawy losu i organizuja pomoc dla naj-
ubozszych, a wreszcie powoluja ogdélnokrajowe stowarzyszenie na rzecz
réwnosci (Zenkoku Suiheisha)'.

Niewiele lepsza byla sytuacja mieszkaricéw Okinawy, dawnego Kro-
lestwa Riukiu, ktére zostato przytaczone do Japonii w 1868 roku, jednak
w ich przypadku prowadzono odmiennag polityke, zmuszajac do asymila-
cji'’. Wszystko ulegto zmianie po zakoniczeniu drugiej wojny $wiatowe;j,
gdy wyspa znalazla sie pod okupacja amerykanska, stajac si¢ gtéwna sie-
dzibg baz wojskowych. Uwolnienie si¢ spod opieki zachodniego mocar-
stwa (w 1972 roku) nie odmienifo bynajmniej zycia codziennego, gdyz
wladze japonskie nie liczyly sie zupelnie z potrzebami miejscowej ludno-
$ci, zaprowadzajac wlasne porzadki na wyspie. Dopiero rozwdj turysty-
ki przyniést poprawe warunkéw zyciowych i przyczynit sie do przemian
gospodarczych, wyspiarze wcigz odczuwali jednak dyskryminacje z po-
wodu braku mozliwo$ci samostanowienia oraz narzuconego im statusu
kraju kolonialnego, bedacego turystyczna atrakcja.

W 1995 roku Yukihiko Tsutsumi (ur. 1955) nakrecit film Zegnaj, Ja-
ponio (Sayonara Nippon), przedstawiajac alternatywna historie Oki-
nawy rzadzonej przez obcych i podporzadkowanej silniejszej wtadzy,
ktérej mieszkaricy dokonuja secesji i oglaszaja niepodleglosé. Tworcy
nie chodzilo jednak o fantastyczna opowies¢, ale o ukazanie rzeczywi-
stych probleméw spoteczenstwa dyskryminowanego, marginalizowane-
go i wykorzystywanego jako narzedzie odnowy i pokarm dla wyobrazen
o prazrdédlach japonskiej tozsamos$ci narodowej. Rezyser podkresla ma-

10V deklaracji zalozycielskiej tego stowarzyszenia wyraznie sformulowano zadania
nie tylko wobec wiekszo$ci, ale réwniez wlasnej grupy spotecznej: ,Nadszed! czas,
aby ofiary dyskryminacji zrzucily z siebie stygmat pogardy (...) Juz nigdy wiecej nie
mozemy uchybia¢ wlasnym przodkom ani hanbi¢ naszej ludzkiej natury stuzal-
czymi stowami i tchérzliwymi czynami” Zob. C. Totman, Historia Japonii, op. cit.,
s. 513.

W XIV wieku wyspy archipelagu Riukiu byly podzielone na trzy krélestwa, ktére
zostaly zjednoczone w 1429 roku przez zatozyciela dynastii Sho. W 1609 roku Oki-
nawa zostala najechana przez Japonczykdéw, ktérzy narzucili swoje panowanie jej
mieszkaricom, cho¢ pozwolili im zachowa¢ cze$ciowa autonomie.

11
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lownicze polozenie wyspy, pelnej tajemniczego uroku, ktéra jest zaprze-
czeniem zatloczonej, betonowej dzungli wielkich miast, w dodatku jej
mieszkancy wydaja sie uduchowieni, przestrzegaja religijnych nakazéw
i darza szacunkiem swe kaplanki (miko). Film opowiada o narodzinach
narodu, milosci do ziemi ojczystej, gotowosci do po$wiecenia zycia dla
dobra wspélnoty, méwi o tym, czego brak wspélczesnym Japonczykom,
jest wiec urzeczywistnieniem fantazji, wyobrazen na temat panstwa do-
skonalego, zycia zgodnie z natura i tradycyjnymi wartosciami'>.

Nie jest to nowa strategia w konstruowaniu mitologicznej przeszlosci,
funkcjonuje ona na podobienstwo ,tradycji wynalezionej’, zbudowanej
od podstaw i wprowadzonej w zycie w epoce przemian spolecznych, gdy
dawne wzorce okazywaly sie niewystarczajace, przezyly sie i nie jedno-
czyly juz wspélnoty®™. Kunio Yanagita (1875-1962), wybitny intelektuali-
sta japonski, zwrdcil uwage na metaforyczne znaczenie wyobrazonego
Potudnia. W opublikowanym tuz przed $miercig zbiorze esejéw Droga ku
morzu (Kaijo no michi) pisal miedzy innymi, ze region ten, majac na mysli
Okinawe, nie jest czym$ zewnetrznym wobec centrum Kraju Kwitnacej
Wisni, ale przeciwnie, jego dusza i istota'.

Poszukiwanie zZrédel wigze sie z problemem kolonialnej przeszlosci,
wyidealizowanym obrazem zamorskich posiadiosci oraz budowa mocar-
stwowej potegi Japonii w pierwszej potowie ubiegtego stulecia. Popularne
w latach szesc¢dziesiatych filmy o potworach (kaijiz eiga) odkrywaly na
nowo i zawlaszczaly egzotyczny obraz wyspy na Pacyfiku, widzac w niej
zrédlo alternatywnej tozsamosci narodowej dla wspoélczesnego spote-
czenstwa skazonego konsumpcjonizmem. Ich twércy opowiadali réwno-
cze$nie o mozliwo$ci przywrdcenia utraconej spéjnosci i jednosci tego,
co niegdys zostalo rozdzielone (natury i kultury, péinocy i poludnia).

W neokolonialnych wyobrazeniach mieszkarncy dalekich wysp przed-
stawiani sa zawsze jako ludzie prymitywni i dzicy, ktérych rozwéj cywi-
lizacyjny zatrzymal sie na wczesnym etapie, zyja wiec zgodnie z trady-

12 Zob. A. Gerow, From the National Gaze to Multiple Gazes: Representations of Oki-
nawa in Recent Japanese Cinema, [w:] Islands of Discontent: Okinawan Responses
to Japanese and American Power, red. L.E. Hein, M. Selen, Lanham 2003, s. 283—
—-285.

13 Pojecie ,tradycji wynalezionej” zaproponowat Eric Hobsbawm, wstepna charakte-
rystyke jego koncepcji mozna znalezé we wprowadzeniu do ksiazki Tradycja wy-
naleziona, red. E. Hobsbawm, T. Ranger, Krakéw 2008, s. 9-23.

* Poglady Yanagity omawia Yoshikuni Igarashi w artykule Mothra’s Gigantic Egg:
Consuming the South Pacific in the 1960s Japan, [w:] In Godzilla’s Footsteps: Japa-
nese Popular Culture Icons on Global Stage, red. W. M. Tsutsui, M. Ito, New York
2008, s. 84—86.
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cja, sa szlachetni i prawi, po$wiecaja czas na rytualne tance i obrzedy.
Niewinno$¢ tubylcéw przeciwstawiana jest chciwosci i zadzy tych, ktérzy
pragna uczynic¢ z nich egzotyczny produkt, a wiec utowarowi¢ wyobra-
zenia. W finale Mothry (Mosura, 1961, rez. Ishiro Honda) réwnowaga
zostanie odzyskana, uprowadzone kaptanki powréca w rodzinne strony,
podobnie jak sam potwoér, co wiaze sie z dydaktycznym przestaniem fa-
buly, czyli mozliwos$cia oczyszczenia zepsutego $wiata oraz pogodzenia
sprzecznych dazen. W drugiej czesci Mothra kontra Godzilla (Mosura tai
Goyjira, 1964, rez. Ishirdo Honda), tytufowe monstrum jest uciele$nieniem
utraconych wartosci oraz odzwierciedleniem wyidealizowanej przeszlo-
$ci, ktére moze przyczynic si¢ do tego, Ze powojenna Japonia znajdzie
sposob na pogodzenie tradycji z nowoczesnoscia.

Tozsamos$¢ narodowa i etniczna ma w tych wyobrazeniach charakter
esencjonalny, poszukuje si¢ bowiem istoty japonskosci, wykorzystujac
w tym celu dyskurs antropologiczny i filozoficzny, ale réwniez filmowy,
jak uczynit to Shohei Imamura w Glebokim pozgdaniu bogow (Kamigami
no fukai yokubo, 1968), wizualnym eseju z pogranicza dokumentu, filmu
etnograficznego, melodramatu i eposu narodowego, a zarazem interesu-
jacej wypowiedzi na temat skutkéw spotkania kultury pierwotnej z cy-
wilizacja przemyslowa. Film rozpoczyna tradycyjna pie$n ludowa przy-
wolujaca mit zalozycielski plemion zamieszkujacych wyspy poludniowe,
moéwiaca o kazirodczej mitosci brata do siostry (co jest jednym z moty-
woéw przewodnich w dziele Imamury). W warstwie fabularnej mamy do
czynienia z dwoma przenikajacymi sie watkami: historia inzynieria z To-
kio (Kazuo Kitamura), ktéry przybyt na mala wysepke, by przygotowaé
mieszkancéw na nadej$cie nowoczesnosci — mimo ze sam szuka schro-
nienia przed cywilizacja i marzy o powrocie do natury — oraz opowie-
$cig o rodzenstwie, Nikichim (Rentardé Mikumi) i Umie (Yasuko Matsui),
znienawidzonym przez wspolplemienicow i starszyzne, a nastepnie bez-
wzglednie ukaranym za naruszenie zasad spotecznych. Pig¢ lat pézniej,
po wybudowaniu lotniska i pierwszych hoteli dla turystéw, z pierwotnej
dzikosci nie pozostalo zbyt wiele, naturalny krajobraz zdewastowano,
wyspa zostala zagospodarowana, jej mieszkarnicéw zatrudniono w sferze
ustug, pozbawiajac oparcia w tradycji.

Nieco inna perspektywe przyjmuje Nagisa Oshima w filmie Siostra
na lato (Natsu no imoto, 1972), ktérego akcja rozgrywa sie¢ w przededniu
zakonczenia okupacji amerykanskiej i powrotu Okinawy do Japonii. Bo-
haterka jest mtoda dziewczyna, Sunaoko Kikuchi (Hiromi Kurita), ktéra
wyjezdza na wyspe w poszukiwaniu przyrodniego brata Tsuruo (Shoji
Ishibashi). Kluczowa role odgrywa problem tozsamosci i to zaréwno
w wymiarze jednostkowym, jak i zbiorowym, gdyz w tle rezyser umiesz-
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cza spor historyczny, ukazuje konsekwencje zaleznosci politycznej. Bo-
haterowie nie maja pewnosci co do swego pochodzenia, czasem $wiado-
mie zacieraja §lady, jak Kosuke Kikuchi (Howei Komatsu), ktéry przybyt
na Okinawe, by spotkac¢ sie z matka Tsuruo i wyjasni¢ kwestie ojcostwa.
Z pozoru rezyser prezentuje stereotypowe wyobrazenie wyspy jako eg-
zotycznego raju (brat jest wedrownym muzykiem grajacym na gitarze),
uzywa w tym celu konwencjonalnych $rodkéw artystycznych, postugu-
je sie linearng narracja i ciagglym montazem, ale konsekwentnie stara sie
skierowa¢ uwage widz6w na problematyke spoleczna. Melodramatyczna
fabuta zawiera pewien wywrotowy potencjal, twérca nie stroni bowiem
od ironii, wykorzystuje strategie polegajaca na przeciwstawieniu tego, co
swojskie i naturalne (sceny na plazy), temu, co moze budzi¢ pewien nie-
pokdj (kazirodczy podtekst), zmierza do wydobycia heterogenicznosci
poprzez podkreslanie wptywu przeszto$ci na terazniejszo$¢'®. Przeciwnie
niz w filmie Imamury, antropologiczna analiza nie zmierza tu do odkry-
cia na poludniu Zrddet japoniskiej tozsamosci narodowej. Oshima raczej
podwaza schematyczny spos6b myslenia oraz obnaza falszywe zalozenia,
ktére legly u podstaw ideologii rasowej nikonjinron.

Wykorzystanie sztuki filmowej jako narzedzia oporu przeciw hegemo-
nii kulturowej oraz odejscia od dominujacego spojrzenia turysty zauro-
czonego egzotyczna sceneria jest rzadkoscia we wspélczesnym kinie. Do
wyjatkéw nalezy twérczos¢ Go Takamine (ur. 1948), ktérego niezalezne
produkcje stanowia przyklad interesujacej strategii artystycznej, zmie-
rzajacej do krytyki etnograficznego paradygmatu przyjmowanego przez
wiekszos¢ tworcoéw. Poczawszy od fabularnego debiutu Paradise View (Pa-
radaisu byii, 1985), przez najwybitniejsze swe dzieto Untamagirii (1989),
po ostatni film Tsuru — Henry (Mugen ryikyii: tsuru henri, 1998) rezyser
analizuje mitologie Okinawy, jej obyczaje oraz tozsamos¢ etniczng. Wy-
dobywanie réznic kulturowych nie prowadzi do odkrycia esencjalnych
wlasciwosci, ale do ukazania problematycznosci dotychczasowych opo-
zycji, prostego przeciwstawienia japonskosci i lokalnosci. Wprowadzenie
jezyka okinawianskiego (uchina guchi) nie stuzy przywolaniu nostalgicz-
nej perspektywy ani podkresleniu autentycznosci przedstawianych wyda-
rzen, nie jest nawet oznaka przynaleznosci etnicznej, gdyz bohaterowie
Paradise View, Reishit (Kaoru Kobayashi) i Jaru, rozmawiaja ze soba po
japonsku — cho¢ wszyscy pozostali uzywaja miejscowego dialektu (przez
co przebywajacy na wyspie etnograf z Tokio czuje si¢ wyobcowany).

15 Na elementy wywrotowe w strategii przedstawiania zwrécit uwage Stephen Heath
w tekécie From Brecht to Film: Theses, Problems (On History Lessons and Dear
Summer Sister), ,Screen” 1975/76, t. 16, nr 4, s. 43.
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Akcja Untamagiru zostala umieszczona w koncu lat szesédziesigtych
XX wieku, tuz przed zakonczeniem okupacji amerykanskiej. W pewnym
sensie film jest fantazja na temat wyzwalania si¢ spod obcych wplywéw,
alegoria wspoélczesnej Okinawy, marzacej o niezaleznosci, ale wcigz pod-
porzadkowanej. Fabula jest niezwykle skomplikowana, ztozona z odnie-
sienn do tradycji ludowej, miejscowych podan i wierzen, niepozbawiona
przy tym melodramatycznych zwrotéw i sensacyjnych elementéw, jako
ze gtéwny bohater, Gira (Kaoru Kobayashi), ze zwyklego pracownika cu-
kierni zmienia si¢ w legendarnego rozbéjnika. Po ucieczce z miasta przyj-
muje nowe imi¢, Untamagirt, zdobywa tez nadprzyrodzone umiejetnosci,
dzieki ktérym nie tylko okrada bogatych i rozdaje biednym, ale wlamuje
sie do amerykanskiej bazy wojskowej, skad zabiera bron i przekazuje ja
partyzantom. Fantastyczne wydarzenia okazujg si¢ snem, ale fabuta od
poczatku oscylowala miedzy rzeczywistoscia i ztudzeniem, twérca mie-
szal rozne porzadki czasowe i plaszczyzny ontologiczne, proponujac
wlasng wersje ,realizmu magicznego™. Nadprzyrodzone zjawiska nie sa
traktowane jako niezwykle, nie wymagaja dodatkowego uprawomocnie-
nia, konsekwentnie sa prezentowane jako naturalne, nalezace do $wiata
przedstawionego, nie ma nawet réznicy miedzy ludZzmi i duchami.

Rezyser wykorzystuje lokalng mitologie, dokonuje rewitalizacji kultu-
rowych praktyk, ale bez odwolywania si¢ do nostalgicznej perspektywy.
Unika odtwarzania stereotypowych wyobrazen na temat Okinawy jako
siedliska pierwotnych sit, irracjonalnych i fascynujacych zarazem, postu-
guje sie raczej strategia dekonstrukcyjna, podwazajac istniejace hierarchie
iopozycje binarne. Nie czyni tego po to, by odwrdéci¢ dominujaca perspek-
tywe, ale by pokaza¢ problematycznos¢ i nierozstrzygalnos¢ tozsamosci,
wyeksponowaé wielo$¢ i réznorodno$¢ jej podstawowych sktadnikow'’.
Takamine odrzuca réwniez punkt widzenia ofiary, czesto przyjmowany
przez przedstawicieli mniejszosci etnicznych i narodowych, a jego fan-
tazmatyczna wizja niepodleglosci wyspy jest tylko jednym z mozliwych
wariantéw historycznego rozwoju, propozycja alternatywnej rzeczywi-
stosci. Ruch separatystyczny nigdy nie byt silny, mieszkanicy Okinawy
nie sprzeciwiali si¢ polityce asymilacji, nie posiadali spdjnej tozsamosci
i wyraznego oparcia w tradycji, zrezygnowali nawet z wlasnego jezyka, co
znakomicie pokazuje scena z partyzantami, ktérzy $§piewaja Miedzynaro-
dowke w rodzimym dialekcie, gdyz tylko wéwczas moga wyrazic opor.

O ile w Untamagirii waznym punktem odniesienia byly sity zewnetrz-
ne i stosunek do kultur dominujacych, o tyle w Tsuru — Henry rezyser zre-

' Tym okre$leniem postuguje sie Mika Ko w tekécie Takamine Go: a Possible Okina-
wan Cinema, ,Inter-Asia Cultural Studies” 2006, t. 7, nr 1, s. 162.
17 Zob. ibidem, s. 162—163.
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zygnowal z analizy hierarchicznego ukladu zaleznosci na rzecz pokazania
Okinawy jako ,splatanej sieci’; wyrézniajacej sie specyficznym rozczlon-
kowaniem'®. Podobnie jak w poprzednim filmie, wydarzenia rozgrywaja
sie pod koniec lat sze$¢dziesigtych. Bohaterka jest matka o imieniu Tsu-
ru (Misako Oshiro), popularna piosenkarka wykonujaca tradycyjne pie-
$ni ludowe, i jej syn Henry (Katsuma Miyagi), ktéry pomaga w realizacji
filmu na podstawie znalezionego przez nig scenariusza zatytulowanego
Rabii no koi. Struktura narracyjna jest niekonwencjonalna, odlegta od
klasycznych wzorcéw, pozbawiona linearnego faiicucha przyczynowo-
-skutkowego, przypomina raczej mozaike ztozona z niezaleznych watkéw
i samodzielnych epizodéw, ktére nie tworza spojnej calosci, ale wytaniaja
sie na zasadzie opowiesci szkatutkowych.

Wieloglosowos$¢ pojawia sie zar6wno na poziomie dialogéw, dzieki
zderzeniu réznych jezykéw (angielskiego, japonskiego, chiniskiego i miej-
scowego dialektu), jak i $ciezki dzwiekowej, na ktérej popularne piosenki
sasiaduja z Miedzynarodéwka spiewana po chinsku. Heterogenicznos¢
jest widoczna takze za sprawa obecno$ci réznorodnych sposobéw reje-
stracji obrazu, poczawszy od rysunkdéw, przez fragmenty kronik filmo-
wych kreconych tradycyjna kamera, po zapis cyfrowy. Finalowe sekwen-
cje realizowanego przez matke i syna filmu przypominaja rensageki, forme
mieszang, taczaca widowisko teatralne z projekcja filmowa. Wszystkie
srodki artystycznego wyrazu stuza oddaniu zasadniczego tematu dzie-
ta, a mianowicie owego pomieszania i chaosu (machibui), ktéry stal sie
wyréznikiem codziennego Zycia mieszkaicéw wyspy, zmagajacych sie
z niepewnoscia, zmuszonych do budowania tozsamosci z réznorodnych,
czesto nieprzystajacych do siebie sktadnikéw. Niepewnos¢ i swiadomos¢
wykorzenienia staja si¢ udzialem gtéwnego bohatera kreconego filmu
Rabii no koi, pochodzacego z mieszanego malzenstwa, absolwenta ka-
lifornijskiego uniwersytetu, ktéry nie czuje si¢ ani Amerykaninem, ani
Japonczykiem, lecz mieszkaricem Okinawy, cho¢ nawet tego nie jest pe-
wien, gdyz wciaz szuka odpowiedzi na pytanie, kim jest naprawde.

Takamine przekonuje, ze tozsamo$¢ nie jest czyms danym, lecz raczej
wytwarzanym, usytuowanym wewnatrz procesu przedstawiania, opar-
tym na peknieciach i nieciaglosci. Nasze wyobrazenia ograniczaja si¢
zwykle do przyjmowania iluzorycznych i stereotypowych wizerunkéw
sugerujacych istnienie spdjnosci, podmiotowos¢ nie zawiera sie jednak
w pojedynczych obrazach, ktére czesto sa narzucone, zaréwno wskutek
przymusu zewnetrznego, jak i wewnetrznego. Wywlaszczenie z tozsamo-
$ci kulturowej moze prowadzi¢ do kalectwa i deformacji osobowosci, to-

8 Ibidem, s. 163.
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tez trzeba pogodzic sie z tym, Ze tozsamos¢ nie wyplywa z niezmiennego
zrédla, ale nieustannie konstruowana jest przez fantazje, narracje i mity,
oparta na réznicy, ktéra nie jest czysta ,innoscia”*®. W ostatnim ze wspo-
mnianych filméw, Tsuru — Henry, wykorzenienie laczy si¢ z pamiecia
o tym, co utracone, z procesem wymazywania wspomnien o dzialaniach
wojennych, pdzniejszej okupacji, obecnosci zotnierzy amerykanskich, ale
przede wszystkim usuwania rodzimej tradycji i kultury. Przeszlo$¢ musi
zosta¢ odzyskana — przekonuje Takamine — poddana reinterpretacji, kry-
tycznej ocenie, czemu stuza przywolywane przez rezysera kroniki filmo-
we, przedstawiajace kluczowe wydarzenia historyczne.

W kinematografii japoniskiej przelomu stuleci dominuje jednak wize-
runek Okinawy jako wyspy dajacej nadzieje na odzyskanie sil zywotnych
i odrodzenie kultury narodowej, miejsca symbolizujacego nostalgiczne
spojrzenie japonskich turystéw poszukujacych ucieczki od nowoczesno-
$ci oraz potwierdzenia wlasnej wyjatkowosci i wyobrazen na temat swego
pochodzenia. Bohaterowie filméw przyjezdzaja na wyspy potudniowe, by
uleczy¢ rany lub zapomniec¢ o cierpieniu, jak Etsuko (Kimiko Yo) w Dzie-
dzictwie morza, nieba i rafy (Umi, sora, sango no iitsuate, 1991, rez. Ma-
koto Shiina), ktéra po rozstaniu z narzeczonym wraca do rodzinnej wioski
wraz z nastoletnia cérka. Obie musza nauczy¢ sie czerpac radosc z zycia,
odnalez¢ sie w innej rzeczywistosci i stac sie czescia lokalnej wspdlno-
ty. W sposobie przedstawiania dominuje etnograficzna perspektywa, ale
W jej wariancie utowarowionym, przeznaczonym do latwej konsumpcji,
cieszacym oko za sprawa wyréznienia elementéw krajobrazowych, miej-
scowych obyczajéw i egzotycznego folkloru.

Malownicza sceneria, blisko$¢ natury, niewinno$¢, prostota i rados¢
zycia to elementy dominujace w wyobrazeniach na temat wysp potudnio-
wych, ktére powracaja w popularnych i nagradzanych filmach Yajiego
Nakae (ur. 1960). W jego fabularnym debiucie Mifosci Nabi (Nabi no
koi, 1999) Okinawa przedstawiana jest jako przestrzen karnawatowa, po-
zwalajaca na oderwanie sie od codziennosci i zapomnienie o klopotach
osobistych?. Nanako (Naomi Nishida) rzuca prace i wraca do rodzinnej
wioski, do domu dziadkéw, w ktérym sie wychowala, z nadzieja, ze uda
sie jej odzyska¢ poczucie wlasnej wartosci. Zgodnie z oczekiwaniem,

19 Taka wizje wspdlczesnej tozsamosci proponuje Stuart Hall w znakomitym artykule
Tozsamos¢ kulturowa a diaspora, przel. K. Majeran, ,Literatura na Swiecie” 2008,
nr1/2,s.165-183.

% Na karnawalowy wymiar filmowej opowiesci oraz wyobrazenie Okinawy jako prze-
strzeni niekoriczacego sie $wietowania zwraca uwage Mika Ko w ksiazce Japanese
Cinema and Otherness: Nationalism, Multiculturalism and the Problem of Japane-
seness, op. cit., s. 84—85.
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lekarstwem na wszystkie problemy stanie si¢ mito$¢ — dziewczyna zako-
chuje sie w miejscowym chlopcu, a babcia przezywa druga mlodo$¢ po
spotkaniu z ukochanym sprzed lat, ktéry wrécit z emigracji. Nie melo-
dramatyczna fabuta $wiadczy jednak o atrakcyjnosci tego filmu, ale prze-
kazywana przez twércédw wizja nowej tozsamosci etnicznej i kulturowe;j,
oparta na fatwo rozpoznawalnych znakach i tradycyjnych symbolach, na
ktére sktadaja sie przepiekne krajobrazy, nadmorskie plaze, zachody ston-
ca i ludowe pie$ni $piewane przy akompaniamencie trzystrunowej gita-
ry (sanshin). Bohaterowie zyja w wielokulturowym otoczeniu, akceptuja
r6znorodnosé, sa szczesliwi, cho¢ mozna przypuszczaé, ze mala wioska
jest przestrzenia utopijna i odrobine nierealna.

Wrazenie to potwierdza drugi film Nakae Hotel Hibiskus (Hoteru Ha-
ibisukasu, 2002), sugerujacy sielankowa, harmonijna koegzystencje przed-
stawicieli réznych ras i grup etnicznych. Na wydarzenia patrzymy oczami
dziesigcioletniej Mieko (Honami Kurashita), ktéra mieszka w tytulowym
zajezdzie prowadzonym przez jej rodzicéw. Dziewczynka ma dwoje przy-
rodniego rodzenstwa, brata i siostre, pochodzacych z mieszanych zwiaz-
kéw: ojcem Sachiko byl bialy Amerykanin, za$ Kenjiego czarnoskéry
zolnierz stacjonujacy w pobliskiej bazie wojskowej. Twdrcy proponuja ste-
reotypowe spojrzenie na mieszkaficéw wyspy, cho¢ sugeruja autentycznosé
prezentowanego wizerunku, podkreslaja egzotyczno$¢ i malowniczo$¢, co
stuzy promowaniu ,kosmetycznej wielokulturowosci”. Odmienno$¢ nie
jest juz przedstawiana jako zagrozenie dla tozsamosci narodowej, Inny zo-
stal bowiem oswojony, stal sie turystyczna atrakcja, podobnie jak lokalne
zwyczaje i kultura ludowa. Wszystko uleglo przeksztalceniu w produkt ma-
sowego spozycia i zostalo podporzadkowane procesom globalizacyjnym.

Mimo powierzchownego i rozrywkowego charakteru filmy Nakae za-
checaja do zrewidowania popularnych wyobrazen na temat mniejszos$ci
etnicznych, u$wiadamiaja potrzebe przedefiniowania tozsamosci po-
przez uwzglednienie jej hybrydycznego charakteru. Wspélczesna kultura
Okinawy wyrdznia si¢ synkretyzmem, umiejetnym laczeniem wplywoéw
japonskich, amerykanskich i chinskich z elementami rodzimej tradycji,
dlatego tez okreslana bywa jako chanpurii bunka, ze wzgledu na specyfi-
ke kuchni lokalnej, w ktorej miesza sig roznorodne sktadniki*. Mieszkan-
cy wykorzystuja stereotypy, zawlaszczaja etnograficzne spojrzenie, dzieki
czemu zyskuja przestrzen negocjacji, a nawet mozliwos¢ krytyki hege-
monii kulturowej, dyskryminacji rasowej i ekonomicznej, cho¢ czasami
ograniczaja si¢ jedynie do odgrywania przypisanych im rél, zachowuja sie
zgodnie z oczekiwaniem turystow.

2 Zob. ibidem, s. 72.
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Zrbéznicowanie etniczne nie sprowadza sie bynajmniej do grup zasymi-
lowanych, gdyz niejednorodnos¢ wida¢ dopiero w przypadku mniejszo$ci
narodowych, zwlaszcza koreanskiej, ktérej przedstawiciele byli wytwo-
rem polityki imperialnej prowadzonej przez rzad japonski w pierwszej
polowie ubieglego stulecia. W okresie ekspansji kolonialnej na prze-
strzeni kilkudziesigciu lat liczba Koreanczykéw wzrosta z okoto tysiaca
(w 1910 roku) do blisko dwéch milionéw w ostatnich miesigcach drugiej
wojny $wiatowej, przede wszystkim pod wplywem masowej rekrutacji
robotnikéw zatrudnionych w kopalniach i fabrykach broni. Nowo przy-
byli mieszkali w specjalnie wybudowanych osadach na obrzezach wiel-
kich miast. ,Blisko potowa z nich byla niepiSmienna, a wigkszo$¢ bardzo
biedna i nie przywykta do zycia w miescie. Zgodnie z rozpowszechniona
w Japonii opinia uwazano ich za ludzi brudnych, leniwych, popedliwych
i niegodnych zaufania, cho¢ z drugiej strony (...) chetnie podejmujacych
sie niewdziecznych, mizernie oplacanych prac”. Wskutek przyjecia pro-
gramu repatriacyjnego po zakonczeniu wojny wiekszos$¢ z nich zostala
zmuszona do powrotu, w Kraju Kwitnacej Wisni pozostala mniejszos¢
liczaca okolo szesciuset tysiecy, okreslana jako zainichi, majaca prawo
stalego pobytu.

W ten sposéb uksztaltowala sie dzisiejsza diaspora koreanska, ktérej
tozsamo$¢ naznaczona zostala wspomnieniem kraju pochodzenia oraz
koniecznoscia dokonania wyboru miedzy pelna asymilacja (doka) a za-
chowaniem przynaleznos$ci do swojego narodu, gdyz w tamtym czasie nie
istniata trzecia droga®. Od poczatku ich aktywno$¢ sprowadzata si¢ do
walki o uznanie i réwnouprawnienie, wyrazata sprzeciw wobec dyskrymi-
nacji i wykluczenia ze sfery publicznej tych, ktérzy zachowali obywatel-
stwo kraju pochodzenia. Zycie niektérych sprowadzato sie do rozpamie-
tywania przeszlosci, przyjecia nostalgicznej perspektywy ograniczajacej
mozliwo$¢ dziatania we wspétczesnym $wiecie. Ich rodziny skupialy sie
na poczuciu straty — prawdziwego domu, wlasnej kultury — a nie na od-
budowywaniu tozsamosci w nowym ksztalcie. Taka postawa wynikala
z przyjecia okreslonej koncepcji kultury, rozumianej jako homogeniczna
calo$¢, od ktorej zostalo sie oddzielonym i za wszelkg cene powinno sie

2 C. Totman, op. cit., s. 514.

2 Mozliwo$¢ wyboru trzeciej drogi pojawila sie dopiero w ostatnich latach jako sku-
tek proceséw globalizacyjnych i wynik polityki wielokulturowo$ci. Nowa tozsa-
mo$é¢ kulturowa zyskala charakter hybrydyczny i niejednorodny, przez co podwaza
wizje homogenicznej calosci. Zob. D. Chapman, The Third Way and Beyond: Za-
inichi Korean Identity and the Politics of Belonging, ,Japanese Studies” 2004, t. 24,
nr 1, s. 29-44.
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zachowac poczucie odrebnosci**. Wywlaszczenie z tozsamosci kulturo-
wej moze rodzi¢ poczucie obcosci oraz powodowac deformacje perspek-
tywy. Nalezy wiec tak przeksztalci¢ sposéb myslenia o diasporze, by nie
opierala si¢ ona wylacznie na spogladaniu wstecz, ale pozwolita na wy-
twarzanie tozsamosci na drodze przemiany i réznicy, totez nalezy unikaé
sytuacji, w ktérych ,nowy $wiat” ukonstytuowany jest poprzez narracje
wysiedlenia®.

Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na wewnetrzne zréznicowanie w ob-
rebie samej diaspory, ktéra od poczatku byla podzielona na zwolenni-
kéw Potudnia lub PéInocy, sympatykéw rezimu komunistycznego i ich
przeciwnikéw. W pazdzierniku 1945 roku powstala pierwsza lewicowa
organizacja zrzeszajaca przedstawicieli mniejszos$ci koreanskiej — Zaini-
hon chosenjin renmei — rozwigzana przez amerykanskie wladze okupa-
cyjne i ponownie powotlana do zycia kilka lat pdzniej pod nowa nazwa?.
W ten sposéb niemal wszyscy czlonkowie diaspory byli ,,rozdarci miedzy
pragnieniem zycia i prosperowania w Japonii oraz zyskania pelnej akcep-
tacji a dazeniem do zachowania koreanskiej tozsamosci, ktéra ujawnia-
fa sie¢ w nazwach osobowych, jezyku (...)"”. Ich tozsamos$¢ wydawala sie
peknieta i pokawalkowana, wytwarzana w procesie budowania pozycji
podmiotowej — ,stawania sie Japoniczykiem” (nihonjinka), ale z uplywem
czasu pojawila si¢ mozliwo$¢ przynaleznosci do narodu japonskiego bez
koniecznosci pelnej asymilacji i rezygnacji z wlasnych korzeni.

W ten sposéb diaspora przestata by¢ definiowana przez czysto$é
i esencje, a stala sie przestrzenia dialogiczng, w ktérej tozsamos¢ byta
negocjowana i otwarta na podwdjna, zlozong identyfikacje®®. Nowe wiezi
wspdlnotowe zyskaly charakter wyobrazony, nie ograniczaly si¢ wylacznie

W tym celu powstawaly specjalne szkoly koreanskie, zakladane zazwyczaj przez
przedstawicieli Korei Péinocnej, ktérzy poprzez edukacje i wspieranie mniejszosci
propagowali hasta komunistyczne, uczyli lojalno$ci wobec ojczyzny przodkéw.

% Por. S. Hall, op. cit., s. 182.

%W zwiazku z tym podzialem cztonkowie diaspory okreslani byli jako kankoku —
Korearczycy z poludnia, lub chésen — z péInocy. Od 1950 roku mogli oficjalnie po-
dawa¢ w dokumentach narodowos¢ koreanska, ale wylacznie kankoku, niektérzy
odrzucali taka mozliwos¢, gdyz uwazali, ze wigze sie ona z udzieleniem poparcia
Stanom Zjednoczonym w prowadzonej przez nich wojnie. Narodowo$¢ péinocno-
koreanska mozna byto wybiera¢ dopiero od lat osiemdziesiatych, wéwczas tez po-
jawialy sie nazwy zainichi chosenjin i zainichi kankokujin, jednak mlodsze pokole-
nie wolalo inne okreslenia: zainichi korian lub korian japanizu.

¥ C. Totman, op. cit., s. 641.

% Por. J. Evans Braziel, A. Mannur, Nation, Migration, Globalization: Points of Con-
tentions in Diaspora Studies, [w:] Theorizing Diaspora: A Reader, red. J. Evans Bra-
ziel, A. Mannur, Oxford 2003, s. 5.
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do narracji przesiedlenia i kolonizacji, do prostych dychotomii (my/oni)
oraz spogladania wstecz, ale powstaly na drodze przemiany i wewnetrz-
nego zréznicowania. Przedstawiciele mniejszo$ci narodowej moga dzi$
wybraé pozycje posrednia, wejs¢ w przestrzen ,pomiedzy” tozsamoscia
koreanska i japoniska oraz odrzuci¢ logike myslenia w kategoriach binar-
nych (albo/albo). Nie zawsze jest to stan pozadany, gdyz — jak zauwaza
Suh Kyun-sik — bycie zainichi oznacza porzucenie marzen o spdjnej toz-
samosci i pogodzenie sie z zyciem w rozszczepieniu, peknieciu i rozbiciu
wewnetrznym (bundan o ikiru), na réznych poziomach, ktére z pozoru
wydaja sie roztaczne®. Rekonstrukcja tozsamosci moze ulatwi¢ wyjscie
z postkolonialnej traumy, odzyskanie przeszlosci poprzez rezygnacje
z nostalgicznych wyobrazen.

Filmowy wizerunek koreanskiej mniejszo$ci zostal w znacznym stop-
niu uksztaltowany przez stereotypy narodowe, zrodzone z nieufnosci
i pogardy, ale wynikajace réwniez z tradycyjnego obrazu spoleczenstwa
opartego na warto$ciach konfucjanskich, zdominowanego przez mez-
czyzn sktonnych do uzywania przemocy wobec kobiet i dzieci, zyjacych
w biedzie, ale ciezko pracujacych i niepozbawionych godnosci, jak boha-
terowie Pamietnika Sueko (Nianchan, 1959, rez. Shohei Imamura) i Nie
ma Swiatet w zatoce (Are ga minato no hi da, 1961, Tadashi Imai). Problem
tozsamosci kulturowej interesowal zwlaszcza rezyseréw nowofalowych,
sposrod ktorych na szczegblna uwage zastuguje Nagisa Oshima, autor
kilku filméw poswieconych kwestiom etnicznym, m.in. Japoriskie kuplety
(Nihon shunkako, 1967) i Smier¢ przez powieszenie (Koshikei, 1968). Bo-
haterem drugiego z nich jest bezimienny Koreanczyk — nazywany przez
prokuratoréw R — skazany za morderstwo, do ktérego popelnienia si¢ nie
przyznaje, gdyz cierpi na zaniki pamieci. Scenariusz powstal na moty-
wach rzeczywistych wydarzen, ktére wstrzasnety opinia publiczna. Mto-
dy mezczyzna koreanskiego pochodzenia zamordowal dwie uczennice,
a nastepnie zostal zatrzymany przez policje i zamkniety w wiezieniu.

Oshima nie zajmuje si¢ sensacyjnymi hipotezami, nie odtwarza zbrod-
ni, ale pragnie ja pokaza¢ w kontekscie politycznym, na tle demonstracji
studenckich, jako wyraz sprzeciwu wobec dyskryminacji rasowej i prote-
stow przeciw karze §mierci; czyni to w sposéb szczegélny, z wykorzysta-
niem komentarza autorskiego, ironii sytuacyjnej, brechtowskich strategii
scenicznych, z odniesieniami do teatru absurdu®. Podstawowym tema-

» Zob. Suh Kyun-sik, Bundan o kiru: zainichi o koete, Tokyo 1997, s. 293, cyt. za:
Mika Ko, op. cit., s. 134.

% Szerzej na temat sposobéw przedstawiania oraz politycznych uwarunkowan filmu
pisze Maureen Turim w monografii rezysera The Films of Oshima Nagisa: Images
of a Japanese Iconoclast, Berkeley 1998, s. 62—80.
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tem jest kwestia tozsamosci, ktérej pozbawiony jest bohater. Oskarzo-
ny zostaje zmuszony przez wymiar sprawiedliwosci do przyjecia gotowej
pozycji podmiotowej. Z uplywem czasu zaczyna identyfikowac sie z et-
nicznymi korzeniami, uznaje swoje koreanskie pochodzenie i wchodzi
w role Innego, a wéwczas pojawiaja sie wspomnienia, obrazy przesztosci,
ktérych status jest niejednoznaczny, gdyz sam wiezieri méwi: ,Pragnatem
jedynie, by rzeczywisto$¢ potaczyta sie z wyobraznia” Rezyser wyraznie
sugeruje, ze tozsamo$¢ jest wytworzona, powstaje wskutek naciskow
zewnetrznych, nie jest czym$ spdjnym i jednorodnym, ale podlega nie-
ustannym zmianom.

Nie zawsze jednak plaszczyzna polityczna odgrywa zasadnicza role
w przedstawianiu mniejszosci koreanskiej, czasami twércy ograniczali
sie do powierzchownego opisu i stereotypowych wyobrazen, jak Kohei
Ogumi (ur. 1945) w filmie Dia Kayako (Kayako no tameni, 1984), adapta-
cji powiesci Lee Hoesunga (ur. 1935). Romantyczna fabula, opowiadajaca
o milo$ci mtodego zainichi do japonskiej dziewczyny, porzuconej przez
matke w czasie wojny i wychowanej przez przybranych rodzicéw, taczy
sie z dydaktycznym i humanistycznym przestaniem. Rezyser opisuje bo-
wiem losy ludzi dyskryminowanych, cierpiacych z powodu swego pocho-
dzenia, szukajacych tozsamosci i pragnacych zdoby¢ uznanie ze strony
otoczenia.

W opinii krytykéw przelomem w sposobach prezentowania wizerun-
ku mniejszosci we wspoélczesnej kinematografii japonskiej byla twérczosé
Yoichiego Sai (ur. 1949), niegdys asystenta Nagisy Oshimy, ktéry na prze-
fomie stuleci nakrecit kilka interesujacych filméw fabularnych poswieco-
nych kwestiom etnicznym. Najwieksze uznanie przyniosta mu komedia
Wszystko pod ksiezycem (Tsuki wa dotchi ni deteiru, 1993), historia kore-
anskiego takséwkarza, ktéry nie czuje si¢ ani dyskryminowang ofiarg, ani
wyrzutkiem spoleczenstwa, nie ma sklonnos$ci do stosowania przemocy,
a pochodzenie rasowe nie stanowi dla niego przeszkody. Tadao (Goro
Kishitani) wydaje sie¢ sympatyczny i dobroduszny, czasem tylko wykazuje
zbytnig sktonno$¢ do btazenady, co przyczynia si¢ do licznych nieporozu-
mien. Jego matka (Moeko Ezawa) prowadzi maly bar, w ktérym pracuje
atrakcyjna Filipinka Connie (Ruby Moreno), co z pozoru odpowiada ste-
reotypowym wyobrazeniom na temat imigrantek.

W istocie rezyser podwaza dominujace wizerunki mniejszosci, postu-
guje sie karnawalowa logika odwrotnosci, wysmiewa przesady, ukazuje
kwestie rasowe w groteskowym przerysowaniu. Smiech jest dla niego sita
wywrotowg, otwiera $wiat na nowo, uderzaw pozorna stabilno$¢ porzadku
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spotecznego, ale nie kryje si¢ za nim przemoc, wyraza jedynie pragnienie
oczyszczenia z dogmatyzmu, kategorycznosci sagdow i fanatyzmu®'. Twor-
ca wySmiewa polityczna poprawno$¢ dominujacej wiekszosci oraz ukryty
rasizm wéréd reprezentantéw poszczegdlnych mniejszosci, ktérzy z nie-
checia odnosza sie do siebie wzajemnie. Przekonuje réwniez o swoistym
stosunku czlonkéw diaspory do ojczyzny przodkéw, sktonnosci do ulega-
nia nostalgicznym wyobrazeniom i przyjmowania wybranych elementéw
tradycji jako uswieconych i niezmiennych, czego przykladem jest piecio-
minutowa sekwencja przyjecia weselnego, nakrecona w poetyce parado-
kumentalnej, w ktdrej panistwo mlodzi w koreanskich strojach taricza do
ludowych melodii $piewanych przez zesp6t folklorystyczny. Yoichi Sai ob-
naza tu wrazenie autentycznosci, podkresla sztuczno$¢ przeszczepionych
obyczajéw, ukazuje przesade w ruchach i gestach gosci weselnych, karyka-
turalne znieksztalcenie tego, co wydaje sie okresla¢ tozsamo$¢ narodowa.

Mniejszy potencjal dekonstrukcyjny zawieraja pézniejsze jego filmy
poswiecone kwestiom korearnskim, do wyjatkéw nalezy wyrézniona licz-
nymi nagrodami adaptacja epickiej powiesci Sogiru Yana Krew i kosci
(Chi to hone, 2004) z Takeshim Kitano w roli Kima Shunpeia, brutalnego
i okrutnego mezczyzny, ktéry jako chlopiec przyptynat do Osaki w po-
szukiwaniu lepszego zycia, tam zalozyt rodzine i mate przedsiebiorstwo,
jednak nie nauczyl sie kontaktéw z otoczeniem, z ktérym porozumiewat
sie wylacznie poprzez przemoc fizyczng. W tle rozgrywaja sie kluczowe
wydarzenia historyczne, rezyser pokazuje narodziny nacjonalizmu, po-
czatek polityki podbojéw kolonialnych, wybuch wojny oraz koniecznos¢
podporzadkowania si¢ ideologii asymilacji, péZniej walke o zachowanie
tozsamosci oraz spory miedzy zwolennikami i przeciwnikami komuni-
stycznego rezimu, dotyczace oceny przeszlosci i wizji przysztosci. Yoichi
Sai nie ogranicza sie przy tym do problemu rasizmu, ale skupia si¢ na po-
stawach kobiet, cierpiacych podwdjnie, nie tylko z powodu dyskrymina-
cji w spoleczenstwie japonskim, ale i niskiego statusu w obrebie wlasnej
wspdlnoty, opartej na patriarchalnych zasadach. Mezczyzni traktuja swe
zony i kochanki z pogarda i poczuciem wyzszo$ci, widza w nich niewol-
nice, pozbawione wszelkich praw, ktére mozna wykorzystywa¢ seksual-
nie i zmusza¢ do pracy ponad sily.

We wspdlczesnym kinie problematyka etniczna ogranicza si¢ czasem
do psychologicznej perspektywy, a wéwczas tworcy skupiaja sie na po-
czuciu wykluczenia i izolacji jednostki w spoleczenstwie, jak w przypad-
ku Isao Yukisady (ur. 1968). Gé (2001), najciekawszy film tego rezysera,

31 Koncepcje $miechu jako sity wywrotowej, uwalniajacej od wpajanego strachu
przed wladza, przedstawia Michail Bachtin w ksiazce Twdrczos¢ Franciszka Rabe-
laisgo a kultura ludowa Sredniowiecza i Renesansu, Krakéw 1975.
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opowiada o losach mlodego cztowieka, ktéry w dziecinstwie chodzit do
koreanskiej szkoly, ale potem wybrat japoniskie liceum, by znalez¢ odpo-
wiedzZ na dreczone go watpliwosci tozsamo$ciowe. Niemozno$¢ rozstrzy-
gniecia podstawowych kwestii przeklada sie na jego zachowanie — pod-
czas meczu koszykowki staje posrodku boiska, unika zaangazowania, ale
tez nikt z druzyny nie podaje mu pitki. Brak akceptacji wsréd réwiesni-
kéw prowadzi do alienacji i kompleksu nizszosci. Jego japonscy koledzy
widza w nim odmienca, zas koreanscy traktuja jak zdrajce, ktéry wypart
sie wlasnych korzeni. Bohater wielokrotnie zadaje sobie pytania: ,kim
jestem?” (,ore wa nani mo no da”) i ,jakiej jestem narodowosci?” (,ore
wa nani jin da”), jednak wydarzenia fabularne poprzedza monolog we-
wnetrzny, ktéry podwaza mozliwo$¢ znalezienia sensownej odpowiedzi:
»Rasa, ojczyzna, nardd, zjednoczenie, patriotyzm, integracja, pobratym-
cy, przyjazin — mdli mnie od tych stéw. — Wladcy, represje, niewolnicy?
Nie! Poddani — to brzmi lepiej. Agresja i dyskryminacja. Na czym ona po-
lega? Wykluczenie, krew, mieszanie, czystos¢, solidarno$¢” Wokét tych
pojec narastaja konflikty i rodzg si¢ nieporozumienia, nie istnieje jednak
proste rozwiazanie probleméw, gdyz wizja wspélnego zycia (kyosei) jest
dla wielu wylacznie zludzeniem, potwierdzeniem ,kosmetycznego” wy-
miaru polityki wielokulturowo$ci.

Wieloetniczny i wielonarodowy obraz wspélczesnego §wiata znakomi-
cie uchwycil Shunji Iwai (ur. 1963) w Swallowtail Butterfly (Suwaroteiru,
1996)%*, opowiesci o imigrantach, robotnikach najemnych, ktérzy w okre-
sie boomu ekonomicznego przyjechali do Japonii w poszukiwaniu szcze-
$cia, ale natychmiast zostali odcieci od reszty kraju i zamknieci w getcie
nazwanym Yen Town, potozonym gdzie$ na obrzezach Tokio. Wiekszo$¢
spoleczenstwa odnosi si¢ do nich z niechecia i pogarda, unikajac jakie-
gokolwiek kontaktu. W tle wida¢ postindustrialny pejzaz, dymiace komi-
ny i hale fabryczne, ale na pierwszy plan wysuwaja sie slumsy, w ktérych
mieszkaja i pracuja przybysze z odleglych regionéw swiata, méwiacy réz-
nymi jezykami. Przestrzen miejska jest chaotyczna i nieuporzadkowana,
wszystko znajduje si¢ w stanie rozkladu, odzwierciedla tym samym cha-
rakter ponowoczesnej tozsamosci: peknietej, rozproszonej i pozbawionej
spdjnosci®.

32 Tytul oryginalny jest anglicyzmem, stowo swallowtail oznacza odmiane motyla —
pazia krélowe;j.

3 Mimo obecno$ci wielu jezykéw, ktérymi postuguja sie bohaterowie filmu, nie do-
chodzi — co zaskakujace — do ich kontaminacji i hybrydyzacji. Mowa ojczysta pozo-
staje w zasadzie niezmieniona, cho¢ przeciez jest czym$ dynamicznym, zwlaszcza
w sytuacji, gdy wszyscy maja problem z komunikacja i postuguja sie famang ja-
ponszczyzna.
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Niecigglo$¢ i fragmentaryczno$¢ podkresla jeszcze sposéb opowiada-
nia historii: narracja jest epizodyczna, kolejne watki wydaja sie niepo-
wigzane ze sobg, rezyser posluguje sie cieciami skokowymi, stopklatka,
z poczatku unika nawet montazu opartego na schemacie ujec i przeciw-
ujec¢. W takiej scenerii spotykaja si¢ gléwne bohaterki: chifiska prostytut-
ka Glico (Chara), marzaca o karierze piosenkarki, i japoriska nastolatka
(Ayumi It0), osierocona przez matke, milczaca, zagubiona i bezimienna.
W ich otoczeniu pojawiaja sie inne postacie, czarnoskoéry bokser Arrow
(Shiek Mahmud-Bey), Iraniczyk Nihar, Chinczyk Feihong (Hiroshi Mika-
mi). Wszyscy zyja poza prawem i systemem, sa wykluczeni, muszga radzi¢
sobie na wlasna reke, utrzymuja sie z nielegalnego handlu, drobnych kra-
dziezy i wymuszania haraczy (dlatego czasami nekani sa przez reprezen-
tantéw przestepczego pol§wiatka). Niektorzy z nich pragna zmieni¢ swoj
los, odnie$¢ sukces i wywalczy¢ niezalezno$¢, co udaje im sie osiagac na
swoéj wlasny sposéb. Dzieki skradzionym pieniagdzom otwieraja klub i za-
kiadaja miedzynarodowy zesp6t muzyczny.

Krytyczny i dekonstrukcyjny potencjal fabuly nie zostaje w petni wy-
korzystany, gdyz z uplywem czasu rezyser przyjmuje turystyczna per-
spektywe, podkresla egzotyczno$¢ i malowniczos$¢ scenerii wydarzen,
przeksztalca multietniczny krajobraz w niezwykla utopie, basniowa kra-
ing z pogranicza jawy i snu, w ktdrej urzeczywistniaja si¢ marzenia*. Re-
alistyczna diagnoza prawdziwych probleméw spotecznych i kulturowych
ustepuje miejsca fantazmatycznej zabawie, co znajduje odzwierciedlenie
w plaszczyznie stylistycznej, za sprawa wprowadzenia estetyki wideokli-
pu oraz odniesient do konwencji gatunkowych, zwlaszcza schematéw kina
gangsterskiego (yakuza eiga)*. Od pewnego momentu obcy przedstawie-
ni sg jako spektakl, widowisko, moze nawet gtéwna atrakcja, zas jedyna
postacia calkowicie pozytywna, czysta, niewinna i otwarta na innos¢, jest
japoniska dziewczyna, bedaca niezapisang kartg, metaforycznym uciele-
$nieniem kraju, ktéry zapomnial o tradycyjnych wartosciach i wlasnej
przeszlosci, wkraczajac na $ciezke kosmopolityzmu i wielokulturowosci.

Wszyscy bohaterowie maja problemy z tozsamoscia, czuja si¢ wykorze-
nieni i pozbawieni oparcia, zyja w przestrzeni pogranicznej, w zawieszeniu,
jeszcze nie naleza do nowego kraju, a juz nie sa zwigzani z ojczyzng przod-

% Na konserwatywna wymowe ideologiczna filmu, powierzchowne potraktowanie
probleméw etnicznych oraz nadmierne skupienie si¢ na egzotycznosci na pokaz
wskazuje Inuhiko Yomota w artykule Stranger Than Tokyo: Space and Race in Po-
stnational Japanese Cinema, [w:] Multiple Modernities: Cinemas and Popular Me-
dia in Transcultural East Asia, red. ]. Kwok Wah Lau, Philadelphia 2003, s. 76—89.

% Rezyser z upodobaniem stylizuje niektdre ujecia na sceny z filméw Takashiego
Miike i Quentina Tarantino.
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kéw. Ich tozsamo$¢ jest diasporyczna, narusza dotychczasowy tad i proste
opozycje binarne, ma charakter nierozstrzygalny, nawet jesli hybrydycz-
nos¢ jest w tym filmie wylacznie powierzchowna — jak sugeruje Mika Ko
— bedac wytworem logiki péznego kapitalizmu, procesu utowarowienia
wszystkich sfer zycia, w ktérym wizerunek uciskanej mniejszosci zostal
wyparty przez politycznie poprawny obraz wieloetnicznego $wiata®.

Szansa na zbudowanie nowej tozsamosci stanie si¢ mozliwa, jesli zo-
stanie przeksztalcona klasyczna koncepcja kultury oparta na jednosci
do$wiadczenia, jego niepowtarzalno$ci oraz poczuciu przynaleznosci
do wspdlnoty etnicznej. Dopiero wéwczas nastapi otwarcie perspektywy
transkulturowej, ktéra pozwoli dostrzec, ze wspdlczesne narody nie sa
spojnymi cato$ciami, ale sg wewnetrznie zréznicowane, z wieloma dostep-
nymi sposobami zycia. Dzisiejsze terytoria przestaja by¢ zamkniete i wy-
raznie odgrodzone od sasiednich, przez co trudniej odrézni¢ ,swoich” od
»obcych”™. Kultury narodowe nie sprawiaja wrazenia homogenicznych,
opieraja sie na przenikaniu, mieszaniu i przeptywach. Nowe sposoby po-
wigzania wynikaja ze wzmozonych ruchéw migracyjnych, a takze roz-
woju nowoczesnych form transportu, komunikacji i srodkéw masowego
przekazu, dzigki czemu te same towary i informacje moga by¢ réwnocze-
$nie dostepne w réznych zakatkach $§wiata. Pojecie transkulturowosci nie
bazuje na wykluczeniu i oddzieleniu, ale na faczeniu i przejsciach, pozwa-
la na przekraczanie wlasnych uprzedzen i przesadéw, otwiera zamkniete
wcze$niej horyzonty dos§wiadczenia. Nie chodzi w nim o ujednolicenie
wszystkich kultur i zniesienie réznic, wrecz przeciwnie, gdyz czerpanie
z réznych zrédel, wynajdowanie tradycji oraz przenikanie si¢ wplywoéw
stworzy platforme dla heterogenicznosci i ksztalttowania nowych wzoréw
tworzacych sie¢®.
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Abstrakt

W najnowszych badaniach poswigeconych kinematografiom narodowym zwra-
ca si¢ uwage na zmiane, jaka zaszla w podejsciu do tej problematyki, podkresla
sie znaczenie transnarodowego charakteru produkcji filmowej i transkulturowy
potencjal zawarty we wspétczesnych utworach. W rozdziale charakteryzujacym
dokonania japonskich rezyseréw w ostatnim pétwieczu wskazuje na moment
przejscia od monokulturowo$ci do wielokulturowos$ci oraz konieczno$¢ zmie-
rzenia sie z réznorodnoscia i obecnoscia mniejszosci etnicznych. Mimo powierz-
chownej prezentacji zfozonych proceséw spotecznych oraz stereotypowego spoj-
rzenia na réznice kulturowe i kwestie dyskryminacji rasowej wspolczesne kino
japonskie odzwierciedla zasadnicze problemy zwigzane z tozsamo$cia narodowa
w epoce postepujacej globalizacji. Przedmiotem analizy sa przede wszystkim fil-
my pos$wiecone trzem mniejszo$ciom: pariasom (burakumin) — wykluczonym
z dawnego systemu kastowego, mieszkaricom Okinawy oraz Koreanczykom.
Na plaszczyZnie metodologicznej punktem odniesienia sa najnowsze koncepcje
antropologiczne, socjologiczne i filmoznawcze, ktérych autorzy charakteryzuja
japorniskie rozumienie wielokulturowos$ci (m.in. Tessa Morris-Suzuki, Mika Ko,
John Lie, David Chapman, Chris Burgess).

Stowa kluczowe: kultura japoniska, film, wielokulturowos¢, mniejszosci etniczne.

Us and Them: Multiculturalism in Japan

Abstract. In recent studies devoted to national cinemas, a lot of attention is paid to
the change that has taken place in the approach to this issue, emphasizing the im-
portance of trans-national nature of the film and trans-cultural potential inherent
in modern works. In the chapter characterizing the achievements of Japanese film-
makers in the last half-century, I point out the transition from monoculturalism to
multiculturalism and the need to deal with the diversity and the presence of ethnic
minorities. Despite the superficial presentation of complex social processes and
stereotypical view of the cultural differences and the issue of racial discrimination,
contemporary Japanese cinema illustrates the key issues related to national identity
in an era of increasing globalization. The analysis focuses on films presenting three
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minorities: pariahs (burakumin) — excluded from the old caste system, the people
of Okinawa and the Koreans. The methodological points of reference are the latest
concepts in anthropology, sociology and film studies, whose authors characterize
the Japanese understanding of multiculturalism (including Tessa Morris-Suzuki,
Mika Ko, John Lie, David Chapman, Chris Burgess).

Keywords: Japanese culture, cinema, multiculturalism, ethnic minorities.



